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Интерпретации маскарада «Торжествующая Минерва»  
в советской исторической беллетристике
Коронационный маскарад «Торжествующая Минерва», прошедший 
в Москве 30 января и 1-2 февраля 1763 г., – значимый сюжетный узел 
произведений, представляющих историю Екатерины II, и повествований 
о «первом российском актёре» Фёдоре Волкове. В целях общего анализа 
мотивного комплекса и спектра интерпретаций отдельных его компонен-
тов нами взяты разножанровые тексты, преимущественно 1960–1980-х гг.: 
киноповесть (изначально – сценарий, заказанный Киностудией детских 
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и юношеских фильмов для юбилейной картины о Волкове) Б. Ш. Окуд-
жавы и О. В. Арцимович «Мы любили Мельпомену…» (1978); повесть 
(«сказ») ярославского писателя-краеведа Н. М. Севера «Фёдор Волков» 
(1961), научно-популярные «Кинжал Мельпомены» К. Ф. Куликовой из 
серии «Корифеи русской сцены» (1963) и «Фёдор Волков» К. В. Евгра-
фова из серии ЖЗЛ (1989), «роман-хроника» В. С. Пикуля «Фаворит» 
(первая часть – 1976–1979), а также первая биография Волкова в ЖЗЛ 
М. С. Лучанского (1937) и получившее сталинскую премию трёхтом-
ное «историческое повествование» В. Я. Шишкова «Емельян Пугачёв» 
(1935–1945). 
В екатерининском сюжете «Торжествующая Минерва», выступая 
как «начало» собственно царствования, приобретает значение символа. 
А. Вачева, ссылаясь и на других авторитетных исследователей, пишет: 
«Символика Минервы <…> положена в основу её «сценария власти» 
<…> приведена в действие ещё во время коронационных торжеств, а по-
том мультиплицирована множеством зрелищ, изображений, поэтических 
текстов» [Вачева 2013: 53]. В советской исторической беллетристике 
точное или переиначенное название маскарада нередко используется как 
заглавие частей, посвящённых воцарению, причём не только непосред-
ственно коронации, но и предшествующему ей перевороту (например, 
в романе Пикуля). В последнем случае обыгрывается семантика «тор-
жествования», означая победу над противником. Перефразирование же 
имеет отчётливо выраженную функцию демифологизации – отрицания 
утверждаемого Екатериной «мифа» о времени её правления как «торже-
стве мудрости». 
Один из центральных компонентом екатерининской мифологии – 
«лицемерие»: оценочные суждения, начиная с современных императри-
це, буквально пронизаны «театральными» метафорами. В том же «Фаво-
рите» большие тематические части названы «действиями», и последняя 
глава каждой озаглавлена «Занавес». Не только в беллетристике, но и в 
беллетризирующих или публицистичных пассажах научно-популярных 
работ нередко метафоризуются и обыгрываются обозначения театраль-
ных жанров – «фарс», «трагедия», реже «комедия», ещё реже «драма». 
«Революция» 28 июня 1762 г. представляется фарсом, перерастающим в 
трагедию, или «трагикомедией». Например, в романе Шишкова глава о 
начале переворота носит название комедии Шекспира – «Сон в летнюю 
ночь», а глава о гибели Петра III – «Трагедия окончена». 
Но, конечно, «маскарад» как тип театрализованного действа лучше 
всего иллюстрирует идею лицемерия и одновременно служит снижению 
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оценочного пафоса. Так, Шишков не делает описание «Торжествующей 
Минервы» символом, но зато несколько раз называет «маскарадом» сам 
переворот: говоря о мужских костюмах Екатерины и Дашковой [Шишков 
1949, 1: 275] или переодевании солдат в «елизаветинские мундиры» вме-
сто введённой Петром III «ненавистной прусской формы» [Шишков 1949, 
1: 272]. На этом фоне настоящий маскарад выступает в художественных 
текстах как своеобразная реализация метафоры. 
Фёдор Волков был организатором «Минервы» и, как считается, по-
платился за это жизнью, простудившись во время руководства сложными 
массовыми шествиями. Таким образом, в волковском сюжете маскарад 
имеет функцию «конца» – тем более значительную и драматичную, что 
смерть настигла актёра в возрасте тридцати четырёх лет, в период рас-
цвета таланта, открывшихся наконец, как ему казалось, широких возмож-
ностей и апогея признания. То есть «концом» стало то, что призвано было 
знаменовать начало. Недаром Лучанский называет соответствующую 
главу своей книги «Роковой маскарад».
Ещё больше драматизирует ситуацию совпадение «начала» царство-
вания Екатерины и «конца» жизни Волкова. В книгах об актёре маскарад 
и следующая за ним смерть героя предстают как апогей и одновремен-
но закономерный – особенно в рамках упрощённо-социологизирующего 
подхода – финал проблемы «художник и власть». В данном русле глав-
ным, конечно, является то, что это – «самодержавно-крепостническая» 
власть, по самой своей природе враждебная свободному, связанному с 
народными традициями творчеству. В научно-популярных работах, а так-
же у Шишкова антагонизм декларируется прямолинейно, но он может 
получать и художественное воплощение, как в книгах Севера, Евграфова, 
Пикуля. Например, у Евграфова руководящий представлением Волков 
и наблюдающая шествие из окна дома Бецкого Екатерина символично 
не видят друг друга: «Сквозь слёзы [от ощущения «благодарности на-
родной»] она заметила на противоположной стороне улицы всадника в 
овчинном тулупчике нараспашку и сбитой набок шапке <…> Императри-
ца узнала его и благодарно кивнула. Фёдор, конечно же, этого заметить 
не мог <…> Пропустив последний хор, вместе с которым воспел славу 
веку справедливости, Фёдор посмотрел на балкон дома Бецкого, ничего 
не приметил в нём» [Евграфов 1989: 275]. 
Гораздо сложнее, подчёркивая проблематичность связи художника с 
любой властью, ставят вопросы Окуджава и Арцимович: в каких случаях 
человек искусства может поддерживать власть, может ли стремление сво-
бодно служить своей музе оправдать участие в сомнительных или прямо 
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недопустимых с нравственной точки зрения предприятиях и, наконец, ка-
кова будет расплата? 
Связи Волкова с Екатериной отражены в источниках, которые трудно 
признать достоверными. Легендарное «чтение» по чистому листу бума-
ги манифеста о принятии (в сущности – захвате) власти; присутствие в 
Ропше во время убийства Петра; какие-то заслуги, за которые братьям 
Волковым было пожаловано дворянство; закрытие, тоже по неизвестным 
причинам, дела о дворянстве – эти «белые пятна» порождают достаточно 
широкий веер интерпретаций. Научно-популярные книги упоминают об 
участии Волкова в перевороте вскользь, что отчасти оправдывается ха-
рактером источников. У Шишкова и Пикуля [Пикуль: 156] Фёдора берут 
в Ропшу именно как актёра, организуя пирушку, которая должна стать 
для бывшего императора роковой. Шишков даже придумывает сцену 
своеобразного – циничного – совместного «маскарада» жертвы и убийц, 
где «маски», очевидно, призваны гротескно раскрыть сущность и под-
линную историческую роль «лицедеев»: «Актёр Волков <…> повязав 
кудрявую голову салфеткой, потешно разыгрывал ярославскую просвир-
ню. Орлов – воеводу-взяточника <…> Потёмкин разделся донага, пре-
поясался полотенцем и <…> стал изображать то Аполлона, то Венеру» 
[Шишков 1949, 1: 291]. 
Об активном участии Волкова в коронационных торжествах авторы 
научно-популярных работ пишут подробно, но с некоторым оттенком 
оправдания: от желания Фёдора развернуть свои способности – благо-
даря щедрости монархини, которой он пока верит [Лучанский 1937: 119; 
Куликова 1963: 154–155], до стремления в обход и не без некоторой доли 
обмана по отношению к власти «дать зрелище «простому народу», снова 
увидеть его лицом к лицу в качестве театральной аудитории» [Лучанский 
1937: 119]. То же у Севера: «Едет Фёдор, о царице не думает. Думает о 
своём» [Север 1961: 117].
На этом фоне (особенно в сравнении с описанной выше сценой из 
Евграфова) выделяется «Мы любили Мельпомену…»: сосредоточив-
шись на собственном замысле, но при этом всё время имея в виду вы-
сочайшую зрительницу и заказчицу, Фёдор едва слышит и почти как 
помеху, только «притворяясь, что полон интереса к пустым фантазиям 
юнца», воспринимает подлинного ценителя своего таланта – мальчика-
дворянина, который под впечатлением от его игры и масштабного замыс-
ла «Минервы» начинает мечтать о театре, всеми силами старается помочь 
[Окуджава 1991: 206–209]. Правда, в киноповести Волков в тот момент 
уже болен, последние сцены даны как нарастание бреда и постепенный 
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уход из этого мира. Но в символическом плане и согласно эстетике со-
ветского кино, линия с «розовощёким мальчиком» может прочитываться 
как неуклонно нарастающий и чреватый смертью «разрыв» артиста «с 
народом», недаром юноше видится театр, «народный» во всех смыслах: 
«Какой грандиозный театр! <…> Какой спектакль неслыханный! Вот бы 
на площади сцену построить… Наверное, во Франции таких театров и в 
помине нет…» [Окуджава 1991: 209].
Контрапункт «театра» и «маскарада» в сюжете «Мельпомены…» 
воплощает конфликт истинного и ложного искусства. Волков мечтает о 
театре, а правительницы стремятся сделать его участником маскарадов: 
Елизавета – «римским воином» в бутафорских латах на придворном 
празднике, а Екатерина – ещё и участником своих политических игр. 
Примечательно, что ради подготовки московского праздника Волков 
откладывает репетиции «Тартюфа» – таким образом, в символическом 
плане, прославление «Минервы» подменяет готовое было прозвучать 
разоблачение «Тартюфа в юбке и короне», как назвал Екатерину Пуш-
кин. Придание этой антитезе прямолинейно социологизирующего смыс-
ла провоцирует иной психологический контекст. Так, Север после слабо 
связанного с сюжетом повести сообщения о подавлении крестьянских 
волнений пишет: «Раскрылись у Фёдора глаза, словно проснулся: «Ду-
рак! Актёрки не разглядел. Это же Тартюф мольеровский взгромоздился 
на русский трон!» В смятении и горечи надежд обманутых уехал Фёдор в 
Москву…» [Север 1961: 116].
Ещё одним, более или менее значимым, персонажем сюжета о «Тор-
жествующей Минерве» может выступать А. П. Сумароков, считающийся 
автором социально острых хоров к маскараду. По этой же причине досто-
верный, указанный в программе, автор нравоучительных «Стихов к боль-
шому Маскараду» М. М. Херасков либо вовсе не упоминается, либо не 
превращается (у Шишкова, Евграфова) в полноценный художественный 
образ. По другой версии (её придерживается Север: [Север 1961: 121]), 
автор хоров – особенно не пропущенного цензурой «Другого хора ко пре-
вратному свету» – Волков (см.: [Берков 1935]). 
Большинство интересующих нас писателей представляют образы 
актёра и драматурга как антитезу, но «знаки» в ней могут быть расстав-
лены по-разному. Прямолинейно «классовый подход» заставляет возвы-
сить выходца из народа над дворянином: «Петрович, конечно, за своих 
Аполлонов да Венер с купидонами уцепится, а мы между ними исконных 
наших целовальников, крючкотворцев, обдирал да кривосудов сунем», – 
думает Волков у Севера [Север 1961: 117]. Окуджава и Арцимович оп-
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позиционером, неуклонно стремящимся поучать «земных богов» делают 
Сумарокова. Фёдор даже вынужден напоминать ему: «Александр Петро-
вич, вы только не переусердствуйте <…> Не забывайте, что это не суд, а 
праздник воцарения», – на что слышит упрёк: «Ты, Федя, стал барином. 
Из грязи в князи… Теперь боишься гнева богов» [Окуджава 1991: 207]. 
В «Торжествующей Минерве» должна была «изъявиться гнусность 
пороков и слава добродетели» [Москвитянин 1850, 5: 111]. В советской 
исторической беллетристике акцент делался на первой части шествия. 
Вторая либо опускалась, либо – как в научно-популярных книгах, предпо-
лагающих бóльшую полноту и «объективность», – объявлялась непонят-
ной народу, практически незамеченной им или переосмысленной в про-
тивоположном духе. Куликова называет главу о маскараде «Затерявшаяся 
Минерва»: «Как трудно было добраться простому человеку до смысла 
финального хора, с его аллегорическими Янами, Церерами, Помонами 
и Флорами <…> холодная римская богиня, чуждая простому русскому 
народу, затерялась среди знакомых ему и таких запоминающихся криво-
судов, взятколюбов, обираловых и обдираловых» [Куликова 1963: 153]. 
Пикуль придумывает диалог привлечённых «афишками» москвичей: 
«- Мил человек, а кто така Минерва-то будет? – Минерва-стерва. Гляди 
сам… видать, баба» [Пикуль 1993: 165]. В повествовании Шишкова ху-
дожественные зарисовки сменяются аналитически-обобщающими рассу-
ждениями: «– Пойдём, пойдём, бабка, – собиралась беднота в подвалах, 
домишках и лачугах. – Торжествующая будет ездить… Винерка какая-то, 
чтоб ей… – Ничего не Винерка… А, поди, сама царица. С жиру бесится, 
безмужница. Мужика бы ей»; «Несмотря на то, что при каждой картине 
свой хор звучно и стройно пел стихи, поясняющие содержание картины, 
народ безмолвно пялил глаза и ничего не понимал ни в акциденциях, ни в 
гарпиях, ни в сосущих рожок старухах» [Шишков 1949, 1: 318].
Трансформации смысла маскарада способствует не только акценти-
ровка одних персонажей и исключение или упоминание вскользь других, 
но и перестановка частей. Например, Север завершающим шествие, вы-
ступающим уже после колесницы Минервы делает Панталона (в ориги-
нале – участника первой группы, Момуса-пересмешника): «пустохват 
и говорун, метлою берёзовой след за всем заметает» [Север 1961: 124]. 
Этот жест позволяет зрителям из народа вписать увиденное в понятную 
им знаковую систему: «Минерва! Вот она, значит, какая… блудлива, ви-
дать, была!» [Север 1961: 124]. Помимо «блуда» – неотъемлемой части 
екатерининской мифологии (см. выше диалоги из Пикуля и Шишкова), 
здесь возникают и другие, вполне прозрачные, символические смыслы: 
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обманщик и «говорун» Панталон становится в какой-то мере знаком са-
мой Екатерины с её пустыми обещаниями, а заметаемые им следы на-
мекают на то, что маскарадной декларацией о наступлении века Астреи 
всё и закончится. 
Вольнее, чем другие, обращаются с историческим материалом Окуд-
жава и Арцимович. Имитируя эстетику «Минервы», они вводят в про-
цессию отсутствующий и, конечно, совершенно невозможный в ориги-
нале персонаж – Деспотизм. Именно фигура Деспота первой возникает 
в сознании Сумарокова, когда Волков предлагает ему написать стихи для 
«шествия пороков»: «Пороки? Так прямо они и пойдут перед императри-
цей, хуля себя? <…> Деспота повезут на колеснице, и он будет выкрики-
вать мои сатиры?» [Окуджава 1991: 205]. Деспота – а не Астрею или Ми-
нерву – последним видит Екатерина: «Внизу проплывали подмостки, на 
них топтался великан с отвратительной маской, в одной руке он сжимал 
меч, в другой цепи, толпы ревели вслед…» [Окуджава 1991: 210]. 
Авторам «Мельпомены…» важно не просто обозначить сущность 
будущего правления, но и в очередной раз подчеркнуть лицемерие Ека-
терины. В ответ на смущение Сиверса, боящегося трактовать «оскорби-
тельную» аллегорию, она «расхохоталась»: «Разве это имеет ко мне от-
ношение? <…> Хулят-то деспота, а я ведь ваша мать, как вы сами это 
утверждаете…» [Окуджава 1991: 210]. Императрица произносит фразу, 
действительно приписываемую ей в связи с трагедией Н. П. Николева 
«Сорена и Замир» (1785): «Смысл таких стихов <…> никакого не имеют 
отношения к вашей государыне. Автор восстает против самовластия ти-
ранов, а Екатерину вы называете матерью» [Словарь 1999, 2: 353]. 
Не менее символично в образе будущей правительницы то, что наи-
большее сочувствие в ней вызывает осмеяние Скупости: ««Бр-р, какая 
отвратительная Скупость!» – воскликнула она с удовольствием» [Окуд-
жава 1991: 210]. Значимы здесь не только слова, но их обращённость к 
«красавцу Алексею Орлову», что говорит об отрицании скупости лишь в 
определённом направлении. Впрочем, мотив скупости / щедрости прохо-
дит через всю киноповесть, формируя образ власти: скупость по отноше-
нию к действительным нуждам (тех же русских актёров) и расточитель-
ность для придворных увеселений и таких действ, как «Торжествующая 
Минерва». Последним в тексте жестом монаршей щедрости оказывается 
восходящее к историческим источникам (в частности – [Новиков 1954: 
292], но, в отличие от них, звучащее горько-иронически: «Спустя два ме-
сяца Фёдора Волкова похоронили. Похороны были богатые» [Окуджава 
1991: 210]. 
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Ещё один, особо акцентируемый в советской литературе, мотив ека-
терининской мифологии – противоречащее гуманным заявлениям уси-
ление крепостного права. Север и Пикуль вводят в свои произведения 
специфический образ, представляющийся неким отражением-антитезой 
Екатерины – крепостную, по причудливой воле судьбы оказавшуюся 
участницей «торжества Минервы». У Севера это изувеченная по приказу 
матери Сумарокова мастерица Алёнка – во время подготовки «Минервы» 
она делает маски, устраивает быт компании Волкова и сама начинает меч-
тать о сцене. У Пикуля – эпизодический, но выразительный, развенчи-
вающий ложь и предсказывающий неизбежное столкновение, образ, за-
вершающий описание коронационного маскарада: «Везли на колеснице 
крепостную девку Агафью, изображавшую Минерву Торжествующую, и 
была та Агафья обликом разительно схожа с самой императрицей, глядя-
щей на неё сверху… Глаза двух женщин нечаянно встретились!» [Пикуль 
1993: 166]. 
Положительные оценки маскарада обусловлены не только содержа-
щейся в нём «сатирой <…> против правящих классов, против беззакония 
и бесправия в России» [Шишков 1949, 1: 318], но и связью со стихией 
народного праздника: масленичными гуляниями, «старинными русскими 
забавами» [Евграфов 1989: 248], персонажами традиционного театра, и 
не только русского: «Хорошо бы от итальянцев Арлекина да Панталона 
взять – неплохие ребята. Опять же гудошников, балалаечников да пля-
сунов…» [Север 1961: 117]. Большинство авторов так или иначе вводят 
слова А. Т. Болотова о том, что «песни и голоса так всем полюбились, 
что долгое время и несколько лет сряду увеселялся ими народ, застав-
ляя вновь их петь фабричных, которые употреблены были в помянутые 
хоры» [Север 1961: 122]. Положительно оценивается продолжение в 
«Минерве» традиций маскарадов Петра I – в честь «рождения русского 
флота», мира со Швецией и т. д. У Евграфова Фёдор, обдумывая свой за-
мысел, подробно расспрашивает о них очевидца – Игнатьева; но здесь же 
подчёркивается важное решение Волкова дополнить «действо» словом, 
теми же песнями [Евграфов 1989: 245–248]. 
Интересно, что при любых пропусках и сокращениях во всех произ-
ведениях присутствует хор пьяниц – наверное, поневоле самая понятная 
и близкая не только демократическому зрителю XVIII, но и массовому 
читателю ХХ века часть маскарада. В тексте «Мельпомены…» это един-
ственные стихи, а в предполагаемой кинокартине – звучащая песня из 
«Минервы» (хотя слова её изменены). Сцена работы над образом «пья-
ниц» – самая развёрнутая: Волков озабочен тем, чтобы они на самом деле 
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представляли осмеиваемый порок («Носы им красные из папье-маше на-
клеить надо. Тулупы наизнанку вывернуть. Чтобы на зверей походили!»), 
иначе слишком уж привлекательно выглядят эти «шесть молодых, раз-
битных, весёлых, празднично разодетых москвичей» («В о л к о в: Их 
послушать – и впрямь в трактир побежишь. Ш у м с к и й: Хочу быть 
красивым и хмельным! <…> Вам, черти, по пять целковых из казны пла-
тят, чтобы вы порок представляли… Какое уж тут веселье!...» [Окуджава 
1991: 208–209].
Сравнительное рассмотрение сюжетов, связанных с «Торжествую-
щей Минервой», позволяет в очередной раз говорить о единстве «ека-
терининской мифологии» в советской исторической беллетристике. Ин-
терпретации же «волковской легенды» представляют не только широкий 
спектр проблем (даже максимально укрупняя, нужно выделить две – 
«художник и власть» и «художник (искусство) и народ»), но и гораздо 
большую разницу оценок. Последние во многом связаны с идеологиче-
ской конъюнктурой своего времени (или, наоборот, с некоторой оппози-
ционностью), но, конечно, и с писательской индивидуальностью. Так, 
«Мы любили Мельпомену…» – единственное из рассмотренных произ-
ведений, где далеко не благостно складываются отношения артистов с 
«народом». И, несмотря на включение в сюжет всех недостоверных «ва-
риантов легенды», будто бы подчёркивающих активную роль Волкова в 
политике, он предстаёт в киноповести, в первую очередь, «влюблённым 
в Мельпомену». 
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Саратов, Саратовский национальный исследовательский 
государственный университет имени Н.Г.Чернышевского
сумароков – герой киноповести Б.Ш.Окуджавы и О.В.Арцимович 
«Мы любили Мельпомену…»
В 1978 г. Б.Ш.Окуджавой в соавторстве с О.В.Арцимович был на-
писан киносценарий «Мы любили Мельпомену…». Сценарий заказала 
Киностудия детских и юношеских фильмов им. М. Горького для юби-
лейной картины об известном российском театральном деятеле Федоре 
Волкове. За экранизацию сценария в разное время пытались взяться не-
сколько режиссеров (в интервью газете «Коммерсантъ» 1993 г. Окуджава 
называл Н.Михалкова [Безъязычная 2017]). Однако замысел так и остал-
ся нереализованным, поскольку требовал очень больших затрат на костю-
мы и декорации. Тем не менее, «Мы любили Мельпомену...» с жанровым 
обозначением «киноповесть» была опубликована в двенадцатом номере 
журнала «Театр» за 1978 г. в составе юбилейной подборки материалов 
о Волкове, а потом переиздана в книге «Капли Датского короля» (1991), 
включающей киносценарии и песни для кино.
Главным героем киноповести, помимо Волкова, можно назвать и 
А.П.Сумарокова. Эти исторические личности серьезно повлияли на судь-
бу друг друга. В статье Е.Холодова (из упомянутой юбилейной подборки) 
обращается внимание на то, что В.Г.Белинский в рецензии «Петровский 
театр» (1838) называет «отцом русского театра» как Волкова, так и Сума-
рокова: «Противоречие? Никакого. Обоим воздано по заслугам. Ни Вол-
кову без Сумарокова, ни Сумарокову без Волкова и его сотоварищей не 
удалось бы свершить то, что они свершили совокупными усилиями: зало-
жить основание национального профессионального постоянного театра» 
[Холодов 1978: 16–17], – резюмирует автор. 
